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Zastavitev problema
Ob soočenju z umetnino se ljudje pogosto sprašujejo, kateri njeni elementi so 
resnični in kateri fiktivni. Med drugim jih zanima, ali je v liku mogoče prepoznati 
avtorja. V zvezi s tem nekateri menijo, da gre umetnik pri ustvarjanju likov ven 
iz sebe, drugi pa, da ne. Oglejmo si dva primera, enega literarnega in enega likov-
nega. Splošno znano jo, da je bila Agathi Christie blizu Ariadne Oliver, medtem 
ko svojega najbolj popularnega lika, Hercula Poirota ni marala. Poleg tega pa je 
Oliverjevo pri pisanju detektivskih romanov vodila ženska intuicija, v čemer se 
je povsem razlikovala od Poirota, ki je zločine reševal s svojimi slavnimi »malimi 
sivimi celicami«. Kaže, da Christie in Poirot nista imela nič skupnega, kar Poi-
rota dela avtonomno osebo. Prepričanje, da vsak ustvarjalec proizvaja le lastne 
podobe, še bolj neposredno problematizirajo dinamične figure Henrija de Tou-
louse-Lautreca, ki so bile povsem v kontrastu s slikarjevo okorno postavo. Toda 
Luc Menaše ima v mislih prav njega, ko omenja umetnikovo obsojenost na lastno 
podobo, s čimer pojem avtoportreta pomembno razširi. In sicer opozori na »nena-
meren avtoportret«: v sleherni upodobitvi odsevata umetnikova duša in telo, pri 
čemer je podobnost dejanskemu videzu redka; običajno je videti njegovo izboljša-
vo, idealizacijo ali celo kompenzacijo (Menaše, 1962, 28, 29). Tudi sama se pridru-
žujem mnenju, da umetnik ne gre iz sebe, ampak da, z besedami Freuda, zajema iz 
svojega nezavednega (Freud, 2000). Ustvarjalčevo opazovanje samega sebe, ki je 
primerljivo z mitom o Narcisu, razumem kot introspekcijo. Posnemanje duše pa 
ni narcisizem v smislu omejenosti nase, pač pa je, ravno nasprotno, brezmejen vir 
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navdiha, saj ima jaz mnogo obrazov.1 V skladu s tem stališčem želim utemeljiti, 
da je fiktiven lik nosilec neke verzije avtorjevega jaza – običajno idealističnega. Na 
podlagi utemeljenega bom opredelila vrsto avtoportreta, ki je bistveno različen od 
običajnega ali dejanskega avtoportreta, za katerega je značilno, da posnema telesni 
videz, predstavlja individuuma, njegova funkcija pa je zastopati upodobljenca. In 
sicer obravnavan avtoportret ne predstavlja jaza, ampak drugi jaz, ki ni izražen 
z zunanjim videzom, temveč z notranjo podobo, natančneje s predstavo.2 Ker ni 
posnetek telesa, ampak duše in ne zastopa avtorja, ima tak avtoportret presene-
tljivo lastnost – je univerzalen. Njegova funkcija je učinkovati na sprejemnika, ga 
soočiti s samim seboj oziroma mu predočiti skrito plat sebe.
Roman o roži
Avtoportret se je uveljavil v srednjem veku, in sicer naj bi se razvil iz takrat bi-
stvene prakse samoopazovanja, ki ni bila posebnost umetnikov, ravno obratno, obvla-
dati jo je moral sleherni posameznik, saj je pomenila izhodišče za moralni napredek. 
Človek se je z motrenjem ideala izboljšal, kakor se izoblikuje umetnina, ko umetnik 
sledi svoji ideji (Hall, 2014, 17–29). Profana vzporednica iskanju Boga je bil koncept 
dvorske ljubezni oziroma hrepenenje po nedosegljivi dami, zaradi katere je zaljublje-
nec postal boljši človek. Tovrstno ljubezen oziroma ideal ljubimca je pod vplivom 
trubadurjev3 in Andreasa Capellanusa4 sredi prve polovice 13. stoletja širil Guillaume 
de Lorris (c. 1200–c. 1240) kot avtor prvih 4058 verzov alegorične pesnitve z naslovom 
Roman de la Rose, Roman o Roži.5 In to nadvse uspešno, kajti srednjeveško občinstvo 
je po Romanu očitno rado segalo; vse do konca srednjega veka je ostal najbolj znano 
delo francoske književnosti in se ohranil v približno 300 rokopisih. Govori o pesni-
kovih sanjah, v katerih kot mladenič naleti na vrt Ljubezni. Vrt je ograjen z zidom, na 
katerem so upodobljene različne nezaželjene lastnosti, lahko bi rekli nedvorske pre-
grehe, ki ne spadajo v koncept dvorske ljubezni.6 Mladenič se od njih odvrne, vstopi 
in se priključi rajanju dvorskih kreposti. Ko si ogleda ves Vrt, se skloni nad Narcisov 
1 O razsežnosti sebstva, ki je fluidno in katerega ne more zajeti ne avtoportret, ne avtobiografija, glej 
Belting, 2015, 183–211. 
2 Na tak avtoportret sem naletela že v svoji disertaciji; Peklar, 2016, 94, 95.
3 O trubadurjih več Miha Pintarič in Boris A. Novak. 
4 Tudi André le Chapelain (1150–1220), avtor razprave De Amore. 
5 Delo, zaključeno ali ne, pozneje nadaljuje Jean de Meung ali Jean Chopinel (c. 1240–c. 1305), ki ima 
do ljubezni drugačen, bolj realističen odnos od de Lorrisa. 
6 Ta znana galerija ekfraznih portretov v nadaljevanju ne bo obravnavana.
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vodnjak ter v njem zagleda kristala, ki zrcalita Vrt (verzi 1521–1568)7 – to je motiv, na 
katerega se osredotoča pričujoči prispevek.8 Podoba v vodnjaku napove ljubezensko 
izkušnjo, ki mladeniča spremeni v ljubimca, saj Amanta prav tedaj zadenejo Amorje-
ve puščice, da se zaljubi v popek z rožnega grma, Rose, Vrtnico in si številnim prepre-
kam navkljub naposled izbori njeno ljubezen.  
Poosebitev
Predpostavka, da bi bilo avtorja smiselno iskati v vrtu Ljubezni, se zdi verjetna, 
ker je ljubezen subjektivna tema, avtoportret pa oblika izpovedi. 
V Romanu je množica personifikacij. Nekatere izmed njih so enodimenzionalni 
liki, ki predstavljajo posamezne vidike dvorske ljubezni, denimo Cortoisie, Uglaje-
nost. Težko si je predstavljati, da bi se avtorjev jaz »stlačil« v tako ploskovit lik. Zato 
gre sklepati, da avtoportreta v njih ne bomo našli. Nekatere personifikacije pa so 
bolj plastične. Predvsem to velja za Amanta, ki se na poti skozi Vrt razvije v ideal 
dvorskega ljubimca. Da združi vse vidike dvorske ljubezni, ki jih sreča, je jasno, ko 
naleti na Narcisov vodnjak, katerega lahko razumemo kot zadnjo v vrsti preizku-
šenj, ki dokažejo, da je Amant idealni ljubimec (Hillman, 1980, 236).9 Dvoje krista-
lov na dnu, ki odsevata Vrt, sta par oči, ki pripadata oboževani dami – kot prepri-
čljivo trdi Lewis (1959, 125). Če upoštevamo, da so oči ženske ogledalo zaljubljenega 
moškega, pa je celota Vrta, ki odseva v kristalih, nihče drug kot Amant. To pomeni, 
da odsev Vrta predstavlja Amanta oziroma da je Ljubimec povzetek vrta Ljubezni. 
Ker vključuje različne elemente Vrta, pa je Amant kompleksen lik ter kot tak blizu 
jazu. Prav zaradi kompleksnosti duše,10 ki jo je bilo mogoče predstaviti le razbito na 
posamezne lastnosti, so v srednjem veku alegorijo (kot kombinacijo več personifika-
cij) prepoznali za nadvse ustrezno obliko avtoportreta. V takem razbitem avtopor-
tretu se predstavlja denimo René d‘Anjou v Livre du Cœur d›amour épris (Bouchet, 
7 Na eni izmed meni poznanih ilustracij Romana, ki je nastala leta 1348 v Parizu (Bodleian 
Library, Oxford, MS. Selden Supra 57, 12v), je ta prizor tudi dobesedno upodobljen: Amant 
se bliža vodnemu viru, na dnu katerega je videti obarvane kamne. http://image.ox.ac.uk/
show?collection=bodleian&manuscript=msseldensupra57 (15.2.2017).
8 O možnih interpretacijah motiva Hillman, 1980, 225–238. Pričujoči prispevek za izhodišče jemlje 
stališče C. Nouvet (2000, 353–374).
9 V odsevu Vrta si namreč izbere ustrezen objekt za izkazovanje svoje ljubezni – najlepši rožni popek s 
cvetočega grma, ki se bohoti ob vodnjaku.
10 V srednjem veku je duša pomenila to, kar danes imenujemo jaz. Vsaj od Prudencija dalje je bila duša 
razumljena kot sestavljena entiteta. 
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2013, 73). Amant, ki, ravno obratno, razsute lastnosti sestavi skupaj, bi torej prav 
tako lahko bil avtoportret. Izginjanje meje med personifikacijo in avtorjem je opaziti 
tudi v drugih velikih srednjeveških alegorijah, denimo v Piersu Plowmanu, kjer se 
Will nanaša tako na voluntas, voljo, kot na avtorja Williama Langlanda, kar je še en 
posredni dokaz, da je lik Amanta avtoportret. 
V začetku Romana beremo: »Zdaj pa naj v rimah vam povem/ te sanje, vam in 
vsem ljudem,/ ker to mi Amor narekuje./ In če me kdo od vas sprašuje/ po tem, kako 
imenovan/ zdaj tu začeti bo roman,/ povem: to bo ‚Roman o Roži‘,/ ki o ljubezni milo 
toži./ Snov lepa je, na novo péta./ Daj Bog, da bi lepó sprejeta/ bila od nje, ki njej jo 
pojem; od nje, ki vredna je po mojem/ ljubezni tolikšne, da gré/ ji roža vrtnica ime.«11 
Dobro razumevanje cele palete ljubezenskih občutkov daje slutiti, da avtor izhaja iz 
osebnih izkušenj. To je sicer nemogoče dokazati, toda težko si je predstavljati, da bi 
o ljubezni lahko pisal, kdor je ni izkusil. Splošno resnico domiselno izrazi Pierre Col 
(ki se je zavoljo Romana spustil v spor s teologom Jeanom Gersonom, kateremu se 
ljubezenska vsebina zdi bogokletna): »Kdor je ne pozna, jo vidi zgolj kot v ogledalu, 
le kot uganko« (Huizinga, 2011, 194–196). Poleg tega temu v prid govori tudi posve-
tilo dami (četudi zveni nekoliko abstraktno). Dejstvo, da je ljubezen treba začutiti, 
pa ukinja ločnico med avtobiografskim in fiktivnim. Avtor bi se torej zlahka (bolj ali 
manj) nehote znašel v fikcijskem liku, in če upoštevamo, da je avtoportret zgoščena 
oblika avtobiografije, bi lik lahko bil njegov avtoportret. Poudariti velja, da tak avto-
portret ni sam sebi namen, pač pa liku zagotavlja univerzalnost. Koron (ki sicer ne išče 
avtobiografskega v fikciji, ampak fiktivno v avtobiografiji) ugotavlja: »Ni torej toliko 
pomembno, kaj in koliko je v avtobiografijah fikcijskega in faktičnega, resničnega in 
izmišljenega, ampak so ključni v njih vsebovani potenciali, ki lahko v intersubjektivni 
izmenjavi spodbudijo ali potrdijo spoznanja o sebi in drugih v resničnosti, ki si jo 
delimo in jo skupaj (so) ustvarjamo« (Koron, 2011, 47). 
Performativnost
Ker avtor pripoveduje iz prvoosebne perspektive in ostane anonimen »jaz«, 
daje bralcu možnost, da sam postane protagonist (Minet-Mahy, 2007, 193–197). 
To ugotovitev potrjuje še dvoje. Prvič, izraz za poosebitev, personifikacija je na-
stal iz latinskega izraza persona, maska, ki jo nosijo igralci, na podlagi česar lahko 
11 de Lorris, G., Roman o Roži (prev. Menart, J.), Rast, 12/12, 2001, 545. 
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sklepamo o performativnosti personifikacije. Kar pomeni, da poosebitev od bralca 
zahteva, naj jo interpretira oziroma poustvari kot igralec vlogo. In drugič, lik Lju-
bimca je predstavljen na način, ki bralcu poustvaritev tudi omogoča – naslikan je 
z besedami.12 Tehnika ekfraze je bila prevzeta od grških in rimskih retorikov, ki so 
jo uporabljali, da bi poslušalcem vzbujali željena čustva. In sicer so nanje vplivali 
zato, ker so o določenem dogodku pripovedovali tako živo, da so ga poslušalci lah-
ko videli. Retoriki naj ne bi uporabljali slik, s katerimi bi lahko ponazorili vsebino 
govora, pač pa so v poslušalcih zbudili željo po tem, da bi dogajanje videli. In da 
bi poslušalec zadostil lastni radovednosti, se je moral obrniti k svojim notranjim 
podobam. Te so shranjene v spominu in so čustveno obarvane.13 Če torej govor 
tako podobo prikliče iz poslušalčevega spomina, v njem vzbudi čustvo, s katerim je 
zvezana. Posledično pa se poslušalcu zdi, da se dogodek, o katerem poroča retorik, 
dogaja njemu osebno.14 Kot rečeno, je ljubezen univerzalna tema in zato skupna 
točka avtorja in bralca. Da bi bralca naučil umetnosti ljubezni, mora de Lorris v 
njem sprožiti občutke, ki se porajajo zaljubljenemu. Z živim opisom Vrta, enargeia 
pričara romantično vzdušje in bralcu omogoči, da pogleda skozi oči protagonista; 
lahko bi rekli, da bralcu nadene masko Ljubimca. Poleg enargeia (ki je bistvo ekfra-
ze) pa de Lorris uporabi še dve podvrsti ekfraze. Opis Amanta ni statičen, ampak 
dinamičen, saj je ta lik umetnina v nastanku, ki se oblikuje skozi svoje delova-
nje, energeia. Obenem je Amant govoreča podoba, prosopopeia, ki lahko predstavi 
gibalo svojega delovanja – čustva, ta pa so za ideal dvorskega ljubimca bistvena. 
Presečišče, kjer se srečajo enargeia, ki iz bralca dela Ljubimca, torej subjekt pogle-
da in energeia ter prosopopeia, ki iz bralca kot Ljubimca delata objekt pogleda, je 
Narcisov vodnjak. Ta uokvirja odsev Vrta, zato lahko ta odsev označimo za ekfra-
zno podobo. Na tem mestu velja poudariti, da odsev Vrta pravzaprav predstavlja 
Amanta, saj so, kot rečeno, v Amantu zgoščeni vsi elementi Vrta. Toda tega odseva 
nikakor ne gre zamenjati z mimetičnim odsevom Amantovega videza (katerega v 
12 O slikanju z besedami v srednjem veku več Haiko Wandhoff. Srednjeveško ekfrazo tematizira tudi 
zbornik The Art of Vision (ed. Johnston, A. J., et al.), Columbus 2015 (ki pa mi v času priprave tega 
prispevka ni bil dostopen). 
13 O spominu, čigar podobe so osnova ekfraze, razmišlja Avguštin: »Tam mi je pričujoče nebo in zemlja 
in morje z vsem, kar sem mogel kdaj na njih s čuti zaznati, izvzemši le to, kar sem pozabil. Tam 
srečujem tudi samega sebe pa se spominjam sebe in tega, kaj, kdaj in kje sem kaj počel ter v kakšnem 
občutju sem bil, ko sem počel. Tam mi živi vse, kar koli pomnim, da sem kdaj bodisi sam doživel, 
bodisi v dobri veri prevzel. Iz iste zaloge jemljem tudi zdaj take zdaj drugačne podobe stvari, ki sem 
jih ali doživel ali na osnovi svojih izkustev veroval, in jih spajam s preteklostjo in sklepam iz preteklih 
na prihodnja dogajanja, na svoje upe in uspehe, a to vse, kakor da je prav zdaj pričujoče.« Avrelij 
Avguštin, Izpovedi (prev. Sovre, A.), Celje 1984, 203, 204. O spominski oziroma mentalni podobi 
izčrpno Carruthers, 2000. 
14 O ekfrazi v izvirnem kontekstu antičnega obdobja več Webb, 2009.
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Narcisovemu vodnjaku ni videti), prav zato pa odsev Vrta ne predstavlja le Aman-
ta, ampak tudi bralca ali bolje gledalca ekfrazne podobe. Pri vodnjaku se subjekt in 
objekt pogleda soočita, kar lahko primerjamo s slikarjem, ki je pri slikanju avtopor-
treta prav tako subjekt in objekt hkrati. Poleg tega bralec v mislih slika, zatorej lah-
ko ekfrazni odsev Vrta oziroma lik Amanta, ki je poustvarjen skozi performativno 
dejanje branja, tj. gledanja z notranjim očesom, opredelimo kot avtoportret bralca. 
Kaže, da ima ekfraza, ki bralca pripravi do tega, da na verbalno podan lik Amanta 
projicira svoje intimne notranje podobe, ker so pač edine na voljo, namen bralca 
soočiti s sabo (Barbetti, 2011, 9–11). Pri izpolnjevanju te naloge pa spominske po-
dobe nikakor niso izhod v sili. V resnici so ključnega pomena, saj že Avguštin (pre-
cej pred Freudovim odkritjem nezavednega) ugotavlja, da je pokrajina človekovega 
spomina brezmejna: »Kdo mu pride do dna? In vendar je to sila mojega duha in del 
mojega bistva, le da sam ne zaobjamem vsega, kar sem.«15 
Fikcija 
Kar je naslikano z besedami, tega ni mogoče videti, zato lahko ekfraza vključuje 
tudi fiktivne slike. V srednjem veku pojem ekfraze vsekakor ni bil omejen na stvarne 
likovne umetnine.16 Fiktivna slika je raztegljiv pojem. Tovrstna slika ni nujno samo 
upodobitev, ampak lahko postane tudi upodobljenec oziroma lik; v Voir Dit Guil-
lauma de Machauta poosebljen portret zaživi kot dama, ki jo predstavlja, osebno 
(Kelly, 1978, 51). Torej lahko rečemo, da ekfraza slika vse tisto, kar v realnem svetu 
ne obstaja in tak objekt potemtakem prikliče v obstoj (Iser, 2002, 216). Po mojem 
mnenju je to prava funkcija ekfraze in ne tekmovanje z likovno umetnostjo. 
Če želimo to funkcijo bolje razumeti, je treba objekt ekfraze natančneje opre-
deliti. Po srednjeveški definiciji fikcije fabula predstavlja resničnost. To pomeni, da 
ekfraza ne predstavlja realnosti, ker v srednjem veku resničnost ločijo od realno-
sti namesto od fikcije, fikcija in resničnost pa nista nasprotna pojma. De Lorris ob 
sklicevanju na Makrobija17 svojo fikcijo opredeli kot somnium oziroma alegorijo, 
za katero je značilno, da predstavlja resničen pomen, katerega dejanski videz skri-
va. Glede na to, da obravnavano alegorijo uokvirjajo sanje, predstavlja človekovo 
15 Avrelij Avguštin, Izpovedi (prev. Sovre, A.), Celje 1984, 204.
16 Taka poenostavitev se je pojavila po izteku srednjeveškega obdobja. Ekfrazo natančno opredeli Webb, 
1999, 7–18. Glej tudi Barbetti, 2011, 5–11. 
17 Makrobij je sanje sistematiziral in jih primerjal z ekvivalentnimi kategorijami fikcije (Kruger, 1994, 
131–134). 
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nevidno notranjost oziroma dušo.18 Z ozirom na dihotomijo videza in bistva je duša 
širši pojem od osebnosti oziroma jaza, katerega predstavlja telesni videz. Zato je 
srednjeveški koncept duše primerljiv s Freudovim konceptom duševnosti, ki poleg 
ega vključuje še super ego ter id. Poleg tega se alegorija, ki je bila v srednjem veku 
običajen način, s katerim so dušo naredili opazljivo, pojavi tudi v psihoanalizi, saj je 
raba psiholoških izrazov za nezavedno vrsta alegorije (Lewis, 1959, 61). De Lorrisovi 
sodobniki so torej o sebi in o svoji duši razmišljali z vizualnimi podobami, pri čemer 
so se zavedali, da je videz drugačen od resničnosti (Denery, 2005, 112). Alegorija 
zato govori v podobah, ki so drugačne od videza. To potrjuje obravnavan Narcisov 
vodnjak, v katerem Nouvet prepozna območje metafikcije, ki ne odseva zgolj Vrta, 
ampak je tudi premislek o alegorični podobi. In sicer vodnjak ne odseva videza, 
temveč preurejen videz (Nouvet, 2000, 353–374). Ker zunanji videz predstavlja jaz, 
in ker se odsev Vrta nanaša na Amanta, ta pa na jaz, lahko sklepamo, da je odsev 
preureditev realnega jaza. Da bi ugotovili, na kaj natančno se ta preureditev nanaša, 
se velja spomniti na splošno razlago alegorije Huga Svetoviktorskega: »Ozri se na to, 
kar dela stavbenik. Ko je bil položen temelj, svojo vrvico iztegne v ravno črto, spusti 
svojo svinčnico in nato marljivo zglajene kamne enega po enega postavlja v vrsto. 
Nato išče druge kamne, in še druge, in če slučajno najde kakšne, ki ne ustrezajo pr-
votni razpostavitvi, vzame pilo, odpili štrleče dele, zgladi groba mesta in privede v 
(ustrezno) obliko, kar je brezoblično, ter (te kamne) tako naposled pridruži drugim, 
ki so že postavljeni v vrsto.«19 Če navedeno apliciramo na obravnavan primer ozi-
roma dušo, lahko nadalje sklepamo, da je preurejen videz posnetek predstave o sebi 
in namesto dejanskega jaza predstavlja tisto, kar bi ta jaz želel biti.20 Z upoštevanjem 
Iserjevega pojmovanja fikcionalizacije je mogoče to željo razložiti še bolj natančno: 
ker je fiktiven lik zgolj fiktiven izbor lastnosti, ki pripadajo realnemu jazu avtorja 
(Iser, 1993, 1–21) , in ker je Amant izbor idealnih lastnosti, ki sestavljajo ideal dvor-
skega ljubimca, kaže, da ta fiktiven lik predstavlja idealističen jaz. 
V nasprotju z dejanskim avtoportretom ekfraza ne posnema telesnega videza: 
»Ekfraza ne ustvarja trdnega telesa…Ekfrastično telo se razteza…Ekfraza na novo 
vidi, na novo zaznava strukture; vključuje, preoblikuje in dela nekaj novega, kar 
18 V jeziku psihoanalize oziroma z besedami Junga tako za sanje kot za umetnost velja, da razkrivajo 
nezavedno (Kincaid Todey, A., 2012).
19 Hugo Svetoviktorski, Didascalicon: o bralskem prizadevanju (prev. Kocijančič, G.), Ljubljana 2014, 
299–301. 
20 Na tej točki se velja spomniti na Freudovo stališče, da je fikcija korekcija resničnosti: v fikciji je jaz 
imaginarno preoblikovan v skladu z željo (Freud, 2000). 
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ima nekaj površin in okroglin svojega »objekta« (ob pomanjkanju ustreznejše-
ga izraza), vendar jih raztegne v nove oblike in dimenzije« (Barbetti, 2011, 27). 
Amant oziroma imaginaren odsev v Narcisovem vodnjaku torej predstavlja dru-
gačen jaz, ki je morda resničnejši, a nima zunanjega videza. Sedaj je funkcija ek-
fraze jasna: v obstoj prikliče idealističen, tj. drugi jaz. 
Beseda 
V 13. stoletju je Roger Bacon (c. 1214–c. 1293) na novo povzel sistematizira-
nje znakov. V prvo od obeh glavnih skupin, tj. med »naravne znake«, bolj natanč-
no, med »podobne znake«, je uvrstil slike, ki označujejo s podobnim videzom, v 
drugo, med »znake, katere določa duša«, pa besede, ki označujejo po razumnem 
premisleku.21 Slika in beseda sta torej različne vrste znaka. Med sliko in označen-
cem je identičnost, medtem ko je zveza med besedo in označencem bolj ohlapna. 
O slednji izvemo več, če se ozremo k Avguštinu, čigar teorija znaka je vse do Ba-
conove najbolj tehtna. Po Avguštinu beseda, posredovana čutom, prenese razumu 
misel ali čustvo, kar kaže na to, da je med besedo in označencem razlika. Oziroma, 
da je beseda znak, ki označuje to, kar ni, tj. na nekaj drugega.22 Zato beseda pred-
stavlja drugače kot slika, in sicer tako, da nadomešča tisto, kar ni zaznavno s čuti, 
npr. nevidne ideje (Lagerlund, 2007, 25, 26) – to je vzrok, da Avguštin besedo ceni 
bolj od slike. Da se beseda nanaša na drugo (stvar), je posebej očitno v fikcijskem 
besedilu, kjer je dobesedni pomen presežen oziroma preoblikovan v figurativne-
ga, zato smisel verbalni podobi ni identičen, kar je razlog, da verbalna podoba 
razkriva drugi jaz (Iser, 1993, 10, 11 in 2002, 223). V obravnavanem primeru je 
verbalna podoba Amant, in sicer je govoreča podoba, ki ne poda samo izjave, pač 
pa izjava vsebuje tudi tistega, ki izjavlja, lik. To v bralcu povzroči razcep oziroma 
pokaže na drugost: 
»Kar koli mislim, je to del mojega miselnega sveta. A hkrati pri tem 
mislim to, kar nedvomno pripada drugemu miselnemu svetu, ki se misli 
v meni, kot da bi jaz ne obstajal. …Ker pač mora vsako misel misliti neki 
subjekt…mora imeti ta misel, ki mi je tuja in je hkrati v meni, v meni nek 
subjekt, ki mi je tuj. Kadar koli berem, v duhu izgovarjam jaz in vendar ta 
jaz, ki ga izgovarjam, nisem jaz sam« (Iser, 2002, 239). 
21 https://plato.stanford.edu/entries/semiotics-medieval/#4.2 (20.1.2017).
22 https://plato.stanford.edu/entries/semiotics-medieval/#2.1 (20.1.2017).
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Da izpolni jezikovni znak, mora bralec tuje misli uskladiti s sabo oziroma jih 
osmisliti. Ker z osmislitvijo izjave druge osebe bralec odkrije svoj drugi jaz (Iser, 
2002, 244) , je jezik tudi v profanem kontekstu območje razkritja. Ugotovljena 
razlika med sliko in besedo, pri čemer prva predstavlja dejansko, druga pa du-
hovno podobnost, torej potrjuje predpostavko o funkciji ekfraze; zaradi neiden-
tičnosti med verbalno podobo in označencem verbalni avtoportret sicer ne more 
predstaviti avtorjeve identitete (le-to zaradi identičnosti med sliko in označencem 
predstavi dejanski avtoportret), lahko pa razkrije drugi jaz. 
Predstava 
Zaradi vodne gladine, ki je odsevna površina, je vodnjak oblika zrcala. Vendar 
Narcisov vodnjak ne odseva Amantovega videza, kar je zlasti očitno na nekaterih 
ilustracijah obravnavanega motiva.23 Na ilustraciji iz prepisa Romana, ki naj bi 
konec 14. stoletja nastal v Belgiji, verjetno v Tournaiu (The Morgan Library & 
Museum, New York, MS G.32, fol. 11v), vodnjak ni interpretiran kot vodna povr-
šina, ampak spominja na odprtino.24 Če odsev videza na vodni gladini vzporejamo 
s sliko, je motiv vodnjaka ekfrazna podoba, ki je odprtina in se od slike razlikuje 
tako, da kaže v globino – duše. Zato je na mestu Mitchellova primerjava: »Ekfra-
zna podoba…deluje kot nekakšna nedostopna…‘črna luknja‘ v besedni strukturi, 
ki je v njej popolnoma odsotna, vendar jo oblikuje…« (Mitchell, 2009, 183). To 
pomeni, da je ekfrazna podoba območje imaginarnega. Oziroma da je vodnjak, 
na dnu katerega se bleščita kristala, imaginarno zrcalo, kajti kristala lahko pome-
nita bodisi zrcalo, ker je bil kristal metafora za jasnost, bodisi imaginarno, ker so 
kristalom pripisovali nadnaravne lastnosti (Hillman, 1980, 230, 231). Tovrstno 
zrcalo pa razširi vidno polje (Mikuž, 1997, 54) , ker v sprejemniku oziroma bral-
cu sproži posebno, imaginarno podobo ali predstavo. Antični retoriki med tako, 
nesnovno podobo, phantasiai in materialno sliko niso razlikovali; obe naj bi pred-
stavljali dejanski videz (Lagerlund, 2007, 13–15). V srednjem veku, ko je videz 
23 Nekaj pa je tudi takih, ki od vsebine nekoliko odstopajo in so ponovitev motiva Narcisa ob vodnjaku. 
Več ilustracij prizora Amanta pri Narcisovem vodnjaku je dostopnih na naslednji spletni strani: 
http://romandelarose.org/#search;ILLUSTRATION_TITLE;%22L%E2%80%99Amans%20at%20
the%20Fountain%20of%20Narcisus%22;0 (3.2.2017).
24 Ilustracija je dostopna na naslednji spletni strani: http://ica.themorgan.org/manuscript/
page/10/76943 (24.2.2017).
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problematiziran, pa je subjektivna predstava tista vrsta podobe, ki ni v nasprotju 
s človekovo notranjostjo in je ne skriva, ampak jo razkriva: »Les choses qui sont 
a l’encontre/ et i voit l’en sanz coverture/ et lor color et lor figure,/ tot autresi vos 
di por voir/ que li cristaus sanz decevoir/ tot l’estre dou vergier encuse/ a celui 
qui en l’eve muse/…/ si n’i a si petite chose,/ tant soit reposte ne enclouse,/ dont 
demonstrance ne soit feite/ con s’ele ert ou cristal portrete.«25 
Bistveno je, da odsev v kristalih ni posnetek dejanskega videza Vrta, ampak 
prestrukturiran videz le-tega: »Si est cil cristaus merveilleus,/ une tel force a que li 
leus,/ arbres et flors, et quan qu’aorne/ le vergier, i pert tot a orne.«26 To pomeni, 
da je predstava podoba, ki je sestavljena, kar je prva od obeh njenih specifik, ki ju 
je treba tu izpostaviti. Ekfraza (oziroma avtor), ki tako podobo sproži, namreč ne 
posnema realnega stanja oziroma videza zunanjega sveta, temveč zgolj daje vtis, da 
ga. Zaradi nedanosti objekta v zunanjem svetu, ki ga »posnema«, pa lahko ekfraza 
dejstva priredi izjavam oziroma manipulira z videzom. Prirejanje izjavi je namreč 
preurejanje videza, ki je pomembno, ker lahko šele preurejen videz razkrije tisto, 
kar dejanski videz skriva (Iser, 2002, 222). Da ekfrazna podoba kaže skozi dejanski 
videz, postane očitno, ko se vprašamo, kako tako podobo gledati. Ker je ne moremo 
videti, pač pa jo lahko gledamo le posredno, gledati tako podobo pomeni spregle-
dati videz in uvideti pomen.27 Natančneje, če človek nekoga posluša, ne more pa ga 
videti, si predstavlja, kakšen naj bi, glede na vsebino izjave, bil videz govorečega, ali 
bolje, sestavi mentalno podobo glede na to, kar izjava njemu samemu pomeni. Ker 
izjava določa vidno obliko tistega, ki izjavlja, se sestavljena podoba prilega vsebini 
izjave oziroma izraža njen pomen, medtem ko z dejanskim videzom (govorečega) 
nima nič skupnega. Predstava je namreč vizualna podoba, ki lika ne osvetljuje kot 
predmet, ampak kot nosilec subjektivnega pomena (Iser, 2002, 213–219). Imagi-
naren odsev Vrta oziroma Ljubimec torej razkriva čustvo, ki je srčika predstavlje-
nega ideala. Da predstavlja čustvo, pa je druga od obeh tu izpostavljenih specifik 
predstave. Videz Vrta, ki odseva v kristalih namreč ni le prestrukturiran, ampak 
tudi obarvan (Nouvet, 2000, 368): »Mes une chose vos dirai/ qu’a merveille, ce cuit, 
tendroiz/ maintenant que vos l’entendroiz./ Quant li solaus, qui tot aguiete,/ ses 
25 de Lorris, G., Le Roman de la Rose (ed. Lecoy, F.), Paris 1983, verzi 1554–1560, 1565–1568.
26 de Lorris, G., Le Roman de la Rose (ed. Lecoy, F.), Paris 1983, verzi 1547–1550. 
27 Mitchell ekfrazo zato primerja z radijsko oddajo (Mitchell, 2009, 176). 
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rais en la fontaine giete/ et la clarté aval descent,/ lors perent colors plus de cent/ ou 
cristal, qui par le soleil/ devient inde, jaune et vermeil.«28 V okviru poznosrednje-
veške estetike je barva – v nasprotju z linijo – iracionalna komponenta podobe, ki 
izraža čustvo. Poleg tega pa prav zato, ker predstava nima trdnega obrisa oziroma 
ker je optično uborna podoba, lahko predstavi color, vzdušje, katerega ne moremo 
neposredno videti. Gledanje bleščečih objektov, kakršno je tudi kristalno zrcalo, je v 
srednjem veku obveljalo za psihološko izkušnjo, saj je sijaj razblinil videz in vzbudil 
čustvo, po čemer lahko sklepamo, da gledanje imaginarnega odseva oziroma pred-
stave ni zaznavanje. To pomeni, da ob gledanju take podobe bralec ne vidi, ampak 
čuti. Če povzamem, sestavljena podoba razkriva čustvo, ker predstavlja na poseben 
način, in sicer ga predstavi tako, da ga vzbudi in ne zgolj pokaže. Posledično pa bra-
lec čuti tisto, kar čuti Amant. Glede na to, da je Amant bralčev drugi in da vodnjak 
ne odseva njegovega videza, gre sklepati, da ekfraza skrije videz nekoga drugega, 
da bi v bralcu sprožila predstavo in mu s tem, ko v njem vzbudi čustvo drugega, 
razkrila njegov drugi jaz. To izčrpneje pojasnjuje Iser: ko sestavlja predstavo, ki je 
mentalna podoba, daje bralec svoje misli na razpolago nekomu drugemu, zato se 
skozi sestavljanje izrazi njegov drugi jaz. Natančneje, ker bralčevo predstavo določa 
avtorjevo besedilo, se lahko v zavesti prvega izrazijo misli drugega in tako se bralcu 
odkrije zakrita plat sebe (Iser, 2002, 236–246). Dostop do te plati pa je možen zato, 
ker je pri sestavljanju mentalne oziroma imaginarne podobe, ki jo iz globine prikliče 
ekfrazna podoba oziroma vodnjak, bralčeva zavest presežena: pogoje za sestavljanje 
podobe daje besedilo, tj. so od zunaj ali izven bralčeve zavesti, saj izvirajo iz zavesti 
avtorja, obenem pa sestavljanje take podobe poteka pod pragom zavesti (Iser, 2002, 
214). »S tem procesom se mu razodene notranji svet, ki je in je vedno bil…njegov 
lastni, čeprav ne more vstopiti vanj brez pomoči in spodbude, ki prihaja iz tega po-
sebnega umetniškega dela« (Iser, 2002, 244). 
Jaz je torej predrugačen zaradi ozadja, in sicer kristalnega zrcala oziroma ek-
frazne podobe, katere funkcija je sprožiti predstavo oziroma oblikovati predstavo 
o sebi. Kot rečeno, Amant v vodnjaku zagleda dva kristala, ki ju lahko razumemo 
kot oči dame, v katero se zaljubi. Po Pliniju je oko drugega ogledalo, ker zenica 
odslika človekovo postavo (zaradi te majcene podobe, ki v njej odseva, se zenica 
imenuje punčica, kar izvira iz latinskega izraza pūpilla, pomanjševalnice od pūpa, 
28 de Lorris, G., Le Roman de la Rose (ed. Lecoy, F.), Paris 1983, verzi 1538–1546. 
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punčka). Pomanjšanega dvojnika pa so mdr. imeli za človeško dušo (Mikuž, 1997, 
1–4). Glede na navedeno, so oči dame ogledalo duše, vendar ne odsevajo jaza, saj 
dama ni katerikoli drugi, od katerega bi identiteta ljubimca odstopila kot različna in 
se s tem uveljavila kot prepoznavna – dama je ozadje z drugačno funkcijo. V sorodni 
dvorski literaturi je dama večkrat predstavljena z abstraktnim opisom njenih lastno-
sti. Tako nasprotje čutnega opisa telesa izpostavlja notranjo lepoto dame. Ekfrazni 
portret dame torej predstavlja ideal, ki ga ljubimec nosi v svojem srcu. Vsakič, ko 
se zazre vanj, ga spodbudi k ravnanju, s katerim bo postal vreden njene ljubezni, tj. 
boljši kot dejansko je (Kelly, 1978, 45–56). To pomeni, da je dama vzgojno zrcalo, 
ki ljubimca spodbuja k izboljšanju sebe, torej k spremembi (kar je v nasprotju z 
navadnim ogledalom, kjer se identiteta gledajočega subjekta potrjuje). Tudi v Ro-
manu je dama zrcalo, ki kaže, kar Amant oziroma bralec ni. Ker je dama reducirana 
na par oči, je osredinjena sprememba Ljubimca; ko Ljubimec zre v oči dame, v njih 
vidi preoblikovanega sebe. Sijoča kristala kot žareče oči namreč ponazarjata moč 
ljubezenskega pogleda, ki ljubimcu ukrade identiteto: »Moč ljubezni ljubimca pre-
obrazi v ljubljeno in ljubljeno v ljubimca. Pride do preobrazbe, ki ruši meje med 
ljubečim subjektom in ljubljenim objektom. Skozi ta proces se stapljata dve entite-
ti. Jaz je izgubljen; tudi ljubljena je opisana kot spremenjena v ljubimca« (Wilhite, 
2010, 152). V očeh idealne dame torej ne odseva isti videz, katerega vrne običajno 
ogledalo, ker se ljubimčev jaz od drugosti dame ne loči (tj. ne odstopi), ampak se z 
njo združi. Zato drugost dame vpliva na ljubimčev jaz oziroma ga predrugači; ker je 
idealna, realni jaz idealizira oziroma preoblikuje v idealnega ljubimca. Iz tega sledi, 
da je odsev v dvojici kristalov ymage, imaginarna podoba ali predstava o sebi, ki 
predstavlja idealističen jaz. Ker Amant oziroma bralec v Narcisovem vodnjaku ne 
zagleda svojega videza, ampak predrugačenega sebe, je to dokaz, da ga moč ljubezni 
korenito spremeni, in sicer njegovo sebičnost pretvori v nesebičnost. V tej točki se 
idealen ljubimec bistveno razlikuje od Narcisa (Wilhite, 2010, 107). 
Učinek ekfrazne podobe na bralca lahko povzamemo z naslednjo ugotovitvijo: 
Ljubimec se pravzaprav ne zaljubi v lepe oči svoje dame, ampak v olepšano verzijo 
sebe, ki jo te oči odsevajo. Taka, imaginarna lastna podoba funkcionira kot protipol 
dejanskemu avtoportretu oziroma realnemu jazu, ki ga le-ta reprezentira, saj kaže, 
kakšen bi jaz lahko bil. Lahko bi rekli, da je dejanski videz izhodišče, idealistična 
predstava o sebi – vrezana v ljubimčevo dušo bodisi z močjo ljubezni bodisi z močjo 
ARS & HUMANITAS / ŠTUDIJE / STUDIES
102
domišljije, ki jo zbudi Roman – pa cilj, katerega vsak nosi v sebi za zgled, ki uravnava 
njegovo delovanje oziroma iskanje popolnosti. »Ta razdalja (med realnim in ideal-
nim jazom)29 je tema srednjeveške literature. Popoln človek je fascinanten subjekt 
za spekulacijo in invencijo, posnemljiv ali ne« (Kelly, 1978, 37).
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Barbara Peklar 
Imaginarna lastna podoba  
v pesnitvi Roman o Roži
Ključne besede: ekfraza, Roman de la Rose, Guillaume de Lorris, motiv Narcisovega 
tolmuna, poosebitev, performativnost, fikcija, imaginarni avtoportret, beseda in 
podoba, teorija estetskega učinka
»Vsak portret, ki ga slikaš z občutkom, je portret umetnika, ne modela … Slikar 
ne odkriva njega, temveč na poslikanem platnu razkriva sebe,«30 razloži tisti slikar, 
ki je naslikal spremenljiv portret Doriana Graya. Tudi Guillaume de Lorris, avtor 
srednjeveške pesnitve Roman de la Rose, skozi lik idealnega ljubimca predstavi 
svojo dušo, zato je Amant svojevrsten avtoportret. Vendar v nasprotju z običajnim 
avtoportretom ne zastopa avtorjeve osebnosti. Naslikan je namreč z besedami, taka 
ekfrazna podoba pa je univerzalna in ima na bralca poseben učinek, ki ga lahko bolje 
razumemo z Iserjevo teorijo estetskega učinka. Bralcu omogoča občutiti ljubezen ter 
tako njega samega preoblikuje v ideal dvornega ljubimca. Za razliko od slike nevidna 
ekfrazna podoba videz preseže in bralcu predoči skrito plat njegove duše. Natančneje, 
objekt, ki ga predstavlja ekfraza, v zunanjem svetu ne obstaja, torej v obstoj prikliče 
bralčev drugi jaz. V nasprotju z naslikanim avtoportretom, ki predstavlja (avtorjevo) 
identiteto, ker sta si slika in upodobljenec istovetna, je namreč beseda znak, ki se 
nanaša na nekaj drugega, zatorej se verbalni avtoportret, ki izraža avtorjeva čustva, 
odpira bralcu, da ga izpolni s svojo predstavo. Predstava, ki se od videza razlikuje po 
tem, da čustvo razkriva, bralcu omogoči začutiti avtorjeva čustva in mu tako predoči 
drugi jaz. To pomeni, da imaginarni avtoportret ne predstavlja dejanskega jaza, pač pa 
jaz, kot ga preoblikuje oziroma izpopolni umetnost ljubezni.
30 Wilde, O., Slika Doriana Graya (prev. Šuklje, R.), Ljubljana 1986, 49.
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“Every portrait that is painted with feeling is a portrait of the artist, not of the 
sitter…It is not he who is revealed by the painter; it is rather the painter who, on the 
coloured canvas, reveals himself,”31 explains the painter who created the evolving 
portrait of Dorian Gray. Guillaume de Lorris, the author of the medieval poem Roman 
de la Rose, also presents his soul through the character of the ideal lover, so Amans is 
a kind of self-portrait. But unlike an ordinary self-portrait, this one does not present 
the author’s personality. It is painted with words, and such an ekphrastic image is 
universal or influences the reader in ways that can be explained by the Iser’s reader-
response theory. The poem enables the reader to feel love, and transforms him into 
the ideal courtly lover. As distinct from a painting, the invisible ekphrastic image in 
this text surpasses appearances and presents the reader with a hidden side of his soul. 
The object represented by ekphrasis does not exist in the outer world, therefore in the 
example examined here the reader’s other self is brought into existence. In contrast to 
a painted self-portrait, which represents the identity of the author, since the picture 
and the pictured are identical, a word is a sign which refers to something else. A verbal 
self-portrait which expresses the author’s feelings opens itself up to the reader, who has 
to complete the image with his imagination. This imaginary image then differs from 
the external appearance, because it reveals the associated feelings, enables the reader 
to feel what the author feels, and presents the reader with his other self. The imaginary 
self-portrait thus does not represent the actual self, but the self that is transformed or 
improved by the art of love. 
31 Wilde, O., The Picture of Dorian Gray, New York 1993, 4. 
